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1. Johdanto kirjalliseen työhön 
 
 
Haluan kirjallisessa työssäni esitellä Helmut Lachenmannin musiikkia ja  musiikillista 
ajatusmaailmaa. Suomenkielistä referenssiä Lachenmannista ei juurikaan löydy. Käsittelen 
selvyyden vuoksi melko varhaista tekstiä, jotta Lachenmannin musiikinteoreettisen 
ajatusmaailman peruskäsitteistö tulee lukijalle ymmärretyksi. Tämän jälkeen käytän 
esimerkkinä hieman uudempaa teosta pyrkimyksenäni tarjota lukijalle ajallisesti ja 
sisällöllisesti hieman laajempi kuva säveltäjän työstä. 
 
Esittelen Lachenmannin sävellystyötä kahden esimerkin avulla. Ensimmäinen esimerkki on 
Lachenmannin kirjoittama artikkeli Uuden musiikin äänityypit (Klangtypen der Neuen 
Musik, 1966), jonka lyhyesti referoin ja käyn kriittisesti ja selventäen läpi sen tärkeimmät 
käsitteet. Toisena esimerkkinä esittelen teoksen Ausklang (1985) alkua. Käyn läpi teoksen 
yhteydessä sekä säveltäjän että musiikkitieteilijöiden esittelemiä ajatuksia, ja sovellan niitä 
teoksen tarkasteluun. Yhdistän tarkasteluun edellä käydyn artikkelin ajatuksia ja käsitteistöä, 
joiden avulla tutkin teosta analyyttisesti. 
 
Johtopäätöksissä käyn läpi artikkelissa esiteltyjen äänityyppien käsitteitä ja niiden 
soveltuvuutta teoksen Ausklang tarkasteluun. Lisäksi esittelen lyhyesti lukijalle teokseen 














2. Analyysissa käytettävät äänityypit artikkelin “Uuden musiikin 
äänityypit” mukaan 
 
2.1 Johdanto Lachenmannin artikkeliin 
 
Helmut Lachenmann on aikamme tunnetuimpia saksalaisia säveltäjiä. Hän on luonnehtinut 
musiikkiaan termillä musique concrète instrumentale, konkreettinen 
instrumentaalimusiikki. Säveltäjän mukaan tällaisessa musiikissa “äänitapahtumat on 
valittu ja järjestetty siten, että tavalla, jolla äänet tuotetaan, on vähintään yhtä tärkeä merkitys 
kuin soivan lopputuloksen akustisilla ominaisuuksilla” (Lachenmann, 1990, 1) Lachenmann 
liitti termin ensimmäisen kerran sävellystyöhönsä teoksen temA (1968) yhteydessä. 
 
Uraauurtavan sävellystuotannonsa lisäksi Lachenmann tunnetaan paitsi luennoitsijana, myös 
taitavana esseistinä ja kirjoittajana. Tärkeimpiä Lachenmannin kirjoituksia on koottu vuonna 
1996 ilmestyneeseen kokoelmaan Musik als existentielle Erfahrung: Schriften 1966-1995 
(Breitkopf & Härtel 1996). Tämän kokoelman merkittävimpiä kirjoituksia on varhainen 
artikkeli Uuden musiikin äänityypit (Klangtypen der Neuen Musik) vuodelta 1966. 
  
Artikkelissaan Lachenmann pyrkii laatimaan perehdytyksen 1900-luvun musiikin akustisiksi 
luokittelemiinsa elementteihin. Vuosisadan tärkeimpiin saavutuksiin kuuluu Lachenmannin 
mukaan akustis-empiirisen äänikokemuksen vapautuminen alisteisesta asemasta tonaalisesti 
 dissonanssien ja konsonanssien kautta  orientuituneille äänikäsitteille  ("emanzipation der 
akustisch vorgestelten Klangs aus [ - ] seiner untergeordneten Funktion in der alten Musik"; 
Lachenmann 1996a, 1). Lachenmann näkee tonaalisen ja akustisen lähestymistavan 
säveltämisessä erillään ajallisesti (vanha musiikki  uusi musiikki) ja myös ikään kuin 
poliittisesti latautuneina suuntauksina; Toinen on ollut alistettu, ja taistelun kautta saanut 
itsenäisen aseman.   
 
Akustisen näkökulman itsenäistyminen on johtanut sekä kuuntelussa että säveltämisessä 
Lachenmannin mukaan lukuisiin harhapolkuihin, joista impressionismiin pohjautuva 
äänenväri-fetisismi (‘Klangfarben-Fetischismus’ Lachenmann 1996a, 1) on kaikkein 
kauimpana akustisen emansipaation avantgardistisesta alkuperästä ("ursprüngligen 
innovativen Ansatz der Avantgarde" Lachenmann 1996a, 1). Tämä perustava arvoasetelma 
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sekä lukuisten 1900-luvun merkkiteosten negatiivinen arvottaminen  antavat Lachenmannin 
artikkelille voimakkaasti kantaaottavan pohjavireen. Ikään kuin puolustukseksi tälle 
lähtökohdalle säveltäjä toteaa, että tonaalisuuden jälkeen yleispätevän terminologian 
muodostaminen musiikilliseen keskusteluun on joka tapauksessa mahdotonta uuden musiikin 
osalta. 
  
Lachenmann pyrkii artikkelissaan jakamaan näennäisen monilukuisia ääni-ilmiöitä 
muutamiin kategorioihin abstrahoinnin ja sävellyksellisten funktioiden määrittelemisen 
avulla. Äänityyppiensä (‘Klangtypen’) kategorisoinnin Lachenmann aloittaa hylkäämällä 
äänen perinteiseksi nimeämänsä akustisen määrittelyn; äänenkorkeuden, äänenvärin, 
voimakkuuden, keston ja osasävelten määrittelyn. Tämä on hänen mielestään sinänsä tärkeä 
muttei juuri merkityksellinen lähestymistapa ääniin. Peruslähtökohdaksi äänityyppiensä 
jaottelulle Lachenmann ottaa kaksi vaihtoehtoa. Ääni voi esiintyä joko olotilana (‘Zustand’) 
– äänitapahtumana jolle ei rajaudu mitään tiettyä kestoa – tai kulkuna (‘Verlauf’) – 
äänitapahtumana jolle luonteensa puolesta rajautuu kesto sille tyypillisen kulun (Verlauf) 
myötä.  
 
Lachenmann käyttää jälkimmäisestä kategoriasta artikkelissaan myös termiä ääni prosessina 
(Klang als Prozeß). Tämän termin ongelmana on mielestäni prosessin yksiselitteinen 
suoraviivaisuus liikkeen käsitteenä ja riittämättömyys erilaisten liikkeiden ja kulkujen 
yleisterminä. Ääni kulkuna kuvaa kategorian esimerkkejä kattavammin ja täsmällisemmin 
kuin termi Ääni prosessina. Käytän kahdesta peruskategoriasta tässä kirjoituksessa ainoastaan 
termejä ääni olotilana (Klang als Zustand) ja ääni kulkuna (Klang als Verlauf).  
 
Ääni kulkuna -kategorian yksinkertaisinpana esimerkkinä Lachenmann esittelee 
kadenssiäänen (‘Kadenzklang’; katso tarkemmin luku 2.2.1) . Kadenssiäänessä on kyse 
äänellisestä prosessista, joka tapahtuu ajassa ja joka vaatii aikaa kaikkien ominaisuuksiensa 
välittymiseen kuulijalle. Tällaisen äänitapahtuman niin sanottu ominaisaika (‘Eigenzeit’ 
Lachenmann 1996a, 8) on identtinen äänitapahtuman reaalisen keston kanssa. Jos sen sijaan 
tarkastellaan ääntä olotilana, äänitapahtuman ominaisajan ja reaalisen keston ei tarvitse olla 
Lachenmannin mukaan identtisiä, tai liittyä toisiinsa lainkaan. 
  
Lachenmann esittää kustakin äänityypistä nuottiesimerkkejä. Sen lisäksi hän esittää 
äänityypin visuaalisesti kaaviolla, jossa hän käyttää varjostusta tai kuviota kuvaamaan 
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musiikin toteutustapaa,; lisäksi hän ottaa rekisterin ja intensiteetin huomioon. 
Musiikkiesimerkeissä Lachenmann käyttää kaavion pystysuoraa akselia kuvaamaan 
suurpiirteisesti äänenkorkeutta rekisterissä. Hän aloittaa kunkin äänityypin esittelyn 
yksinkertaisimmasta esimerkistä ja etenee mutkikkaampiin. Myös tässä työssä  
alaluvut on järjestetty siten, että siirrytään yksinkertaisimmasta äänityypistä 
monimutkaisimpaan. Äänityypin määritelmässä viitataan myös aina edeltävän äänityypin 




2.2.1. Ääni kulkuna 1: Kadenssiääni (Kadenzklang) 
 
Lachenmann esittelee kadenssiäänestä esimerkkeinä lukuisia lyhyitä katkelmia, jotka eroavat 
toisistaan Lachenmannin mukaan niin yksittäisiltä soinneiltaan, kompleksisuudeltaan kuin 
persoonallisuudeltaankin: 
 
  esimerkki 1                  esimerkki 2          esimerkki  3 
 
             
   esimerkki 4                                 esimerkki 5 
           
 
Jokainen esimerkeistä kuitenkin toistaa hänen mukaansa yhtä äänityyppiä, jolle on 
tunnusomaista joko tietynlainen lähestyminen (‘Einschwingvorgang’) tai tietynlainen 
poistuminen (‘Ausschwingvorgang’). Nämä kaksi äänen liikettä muodostavat yhden äänen 
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liikkumisen kategorian, jonka Lachenmann nimeää kadenssiääneksi (‘Kadenzklang’ 
Lachenmann 1996a,  3). Lachenmann esittää kaavion kadenssiäänen liikkeestä: 
 
  esimerkki 6 
 
 
Lachenmannin on nimennyt tämän äänityypin kadenssiääneksi, koska tämäntyyppinen liike 
on tyypillistä hänen mukaansa myös tonaalisen kadenssin dynaamiselle kululle.  
 
2.2.2 Kadenssiäänen alakategoriat lähestyminen (Einschwingvorgang) ja 
poistuminen (Ausschwingvorgang) 
 
Kadenssiäänen alakategorialle, poistumiselle (‘Ausschwingvorgang’; Lachenmann 1996a, 3) 
on Lachenmannin mukaan tyypillistä joko luontainen jälkikaiku (esimerkki 7 ja kaavio) tai 
keinotekoisesti liitetty jälkikaiku (esimerkki 8 ja kaavio) :  
 
  esimerkki 7 ja kaavio                                           esimerkki 8 ja kaavio 
                     
 
Poistumiselle on äänityyppinä tunnusomaista laskeutuva liike, mutta laskeutumiseen voi 
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sisältyä myös uusia äänitapahtumia, jotka ikään kuin rikkovat kuuntelun tarkkaavaisuuden 
vähenevää tendenssiä. Tällaisia uusia äänitapahtumia ovat esimerkiksi matalien jousien 
äänenvärin kirkastumisesta johtuva huomion "nousu" (esimerkki 9) tai äänenvärin äkillisestä 
muutoksesta (harpun pedaalin puolittainen laskeminen) johtuva huomion "terävöityminen" 
(esimerkki 10) : 
 
    esimerkki 9 ja kaavio 
 
                 esimerkki 10 ja kaavio 
 
 
Useista poistuvista tai lähestyvistä (‘Einschwingvorgang’) äänityypeistä voi tietysti 














             
 















2.2.3 Ääni olotilana 1: Väriääni (Farbklang) 
 
Lachenmann esittelee ääni olotilana -kategorian kahtena ensimmäisenä esimerkkinä täysin 
liikkumattoman äänenvärin (‘Klangfarb’) sekä lähes liikkumattoman väriäänen 
(‘Farbklang’ Lachenmann 1996a, 8). Näistä Lachenmann käsittelee vain jälkimmäistä, jolle 
on ominaista lyhyt kesto.  Väriäänen ominaisaika on Lachenmannin mukaan "häviävän 
pieni". Korva rekisteröi hetkessä yhtäaikaisten sävelten ja osasävelten vakion pystysuoran 
lopputuloksen.  Väriääni voi siis olla mielivaltaisen kestoinen, ja ainoastaan lyhyt katkelma 
siitä riittää tunnistamaan äänityypin: 
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      esimerkki 13 
 
 
Tässä musiikkiesimerkissä väriääni esiintyy Lachenmannin mukaan kaikkein 
yksinkertaisimmillaan: 
 
  esimerkki 14 ja kaavio 
 
 
Seuraavaa katkelmaa Ligetin teoksesta Atmosphéres Lachenmann käyttää esimerkkinä 
väriäänestä, joka muuttuu hitaasti. Lachenmannin mukaan Atmosphéresin voi jopa nähdä 
koostuvan kokonaisuudessaan yhdestä ainoasta väriäänestä, jonka pääasiallinen muokkaus 

















Massa, joka ei ole täysin jähmettynyt vaan jonka sisäinen liike koostuu enemmän tai 
vähemmän periodisesta toistuvasta liikkeestä — trilleistä tai tremoloista — lähestyy sellaista 
äänityyppiä, jolla jo on reaalinen ominaisaika toisin kuin väriäänellä. Kokonaishahmonsa 
puolesta äänityyppi on silti ikään kuin värien kokoelma (‘Farbresultat’  Lachenmann 1996, 
10) kuten väriäänikin: 
 
    esimerkki 16 
 
 
2.2.4. Ääni olotilana 2: Huojuntaääni (Fluktuationsklang) 
 
    Äänitapahtumaa, jossa sisäinen huojunta muuttuu ulkoisesti havaittavaksi, Lachenmann 









   esimerkki 17  
 
   esimerkki 18 
 
 
Huojuntaäänen ominaisaika on pidempi kuin väriäänellä, muttei kuitenkaan yhtä pitkä kuin 
huojuntaäänen reaalinen kesto. Lachenmannin laatimassa kaaviossa huojuntaäänen 
ominaisaika loppuu toistuvan huojuntakuvion tullessa tutuksi korvalle kahden huojahduksen 
jälkeen:  
 
     esimerkki 19 
 
Huojunta voi myös olla samaan aikaan sekä äänityypin sisäinen ominaisuus että suuremman 











               
 
Huojuntaääneen sisältyvä toisteisuus tekee sen ominaisajasta helposti määriteltävän. 
Lachenmann kirjoittaa tekstissään korvan tunnusteluprosessista (‘Abtastprozess’ 
Lachenmann 1996a, 13), jossa korva aktiivisesti pyrkii tunnistamaan äänellisiä tapahtumia 
siihen pisteeseen asti, kunnes hahmo alkaa toistaa itseään ja kaikkein aktiivisimmalle 
kuuntelulle ei ole enää tarvetta. Huojuntaäänen tapauksessa hahmo voidaan tunnistaa 
ensimmäisen kahden tai kolmen huojahduksen aikana, ja voidaan sanoa, että äänityypin 
ominaisaika loppuu tähän, mikäli jatko on varioimatonta toistoa äänitapahtuman loppuun asti. 
 
2.2.5. Ääni olotilana 3: Tekstuuriääni (Texturklang) 
 
                Tekstuuriäänen (‘Texturklang’ Lachenmann 1996a, 14) ominaisaika on pidempi 
kuin huojuntaäänellä. Tekstuuriääni koostuu useista osasista, joiden kestot voivat vaihdella 
suhteessa toisiinsa. Huojuntaäänelle tyypillinen toisteisuus ei ole kuitenkaan ominaista 
tekstuuriäänelle. Katkelma Ligetin teoksesta Apparations edustaa tekstuuriääntä, joka 
koostuu erilaisista kanonisista linjoista (esimerkki 21 ja kaavio): 
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  esimerkki 21 ja kaavio 
 
 
Tekstuuriäänen ominaisaika voi alkuun vaikuttaa koko äänitapahtuman kestoiselta, mutta 
Lachenmannin mukaan jatkuvasti uudistuvien yksityiskohtien tulva aiheuttaa tilan, jossa 
kuuntelija alkaa havaita tapahtumia "tilastollisesti". Kun tekstuuri ei enää uudistu ulkoisesti, 
vaan pyörii sisäisen pienimuotoisen variaation varassa, kuuntelija ei enää keskity 
yksityiskohtiin vaan havaitsee muuttumattoman massan. Tämäkään äänityyppi ei 
Lachenmannin mukaan lopulta edusta ääntä kulkuna, vaan olotilana, koska ominaisajan 
loputtua hahmo jatkuu lähes muuttumattomana. Yksityiskohtien järjestyksellä ei ole 
tekstuuriäänessä merkitystä, ja siksi myöskään äänellistä kulkua ei voi syntyä. Tekstuurin 
osaset ovat keskenään vaihdettavissa. Yleispätevä kaavio tekstuuriäänestä näyttää 
Lachenmannin esittämänä tältä (esimerkki 22): 
 
     esimerkki 22 
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Lachenmann esittää myös esimerkin, jossa tekstuuriääni on yhdistynyt lähestymiseen 
(‘einschwingvorgang’ Lachenmann 1996a, 16). Tekstuuriäänen hidasta muutosta ohjaa 
suuremmassa mittakaavassa lähestymisen hahmo (esimerkki 23 ja kaavio): 
 
    esimerkki 23 ja kaavio 
 
        




Tekstuuriäänen ulkoisella hahmolla ja sen yksityiskohtien hahmoilla ei ole välttämättä 
keskenään mitään tekemistä. Ulkoinen hahmo on useimmiten yksityiskohtia yksinkertaisempi 
ja muodostaa mielenkiintoisimmillaan esimerkin 23 kaltaisen suoraviivaisen muutoksen. 
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Muutoksen suunnan pääteltyään korva ei enää keskity kokonaisuuteen, joka muodostaa 
liikkumattoman massan, kuten edeltäneissä väriäänessä ja huojuntaäänessä. 
 
2.2.6. Ääni kulkuna 2: Rakenneääni (Strukturklang) 
 
      Rakenneääni (‘Strukturklang’ Lachenmann 1996a, 17) on äänityyppi, jonka 
Lachenmann esittelee artikkelissaan aivan viimeisenä ja äänityyppien käsitteistä 
laajamuotoisimpana. Ulkoisesti rakenneääni muistuttaa eniten tekstuuriääntä. Testuuriäänen 
tapaan rakenneääni koostuu lukuisista yksityiskohdista, mutta sen kokonaishahmo ei ole 
yksiulotteinen, eikä sen ominaisaika ole irrallinen sen todellisesta kestosta. Rakenneääni 
rakentuu ajassa – kuten kadenssiäänikin – eikä se muodosta äänellistä olotilaa vaan kulun, 
tosin moni-ilmeisemmän ja monikerroksisemman kulun kuin kadenssiääni. 
 
Lachenmann esittää ensimmäisenä esimerkkinä rakenneäänestä pelkän kaavion 
kuvitteelisesta musiikista (esimerkki 24).  Kolmesta erilaisesta hahmosta – viivasta, kiilasta ja 
ympyrästä – löytyy useita variaatioita. Niiden kesto, koko, leveys ja kulmien jyrkkyys 
vaihtelee. Yhden hahmon eri variaatiot ovat tavallaan itsenäisiä, mutta niitä sitoo yhteen 
niiden yhteisen hahmon alkuperä ja mahdollisesti variaatioiden muodostama "suunta" tai 
kokonaisuus. Esimerkiksi tässä kaaviossa kolme kiilaa muodostavat yhtenäisen, kohoavan 
liikkeen joka muodostaa yksittäisiä kiiloja suuremman kokonaisuuden. Lachenmannin 
mukaan rakenneäänen osaset eivät ole kvantitatiivisia aineksia, jotka palautuvat yhdeksi 
hahmoksi (kuten edeltäneet äänityypit), vaan kvalitatiivisa aineksia, jotka muodostavat 
suuntaavuutensa ja päämäärähakuisuutensa ansiosta "sommitelmien polyfonian". 
 
    kaavio 24 
 
 
Lachenmannin mukaan rakenneääni on käsitteenä periaatteessa samanlainen kuin 
Stockhausenin esittelemä käsite aikaääni (‘Zeitgeräusches’ Lachenmann 1996a, 18). Toisena 
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esimerkkinä rakenneäänestä Lachenman esitteleekin katkelman Stockhausenin teoksesta 






Yksityiskohdat eivät Lachenmannin mukaan tässä katkelmassa ainoastaan toteuta jotain 
suurempaa hahmoa (sen tilastollisina osasina), vaan jokainen ele määrittää kokonaisuutta 
uudelleen. Tarkemmin tähän teokseen menemättä Lachenmann pyytää lukijaa perehtymään 
Gruppenin sisältämiin äänirakenteisiin Stockhausenin Die Reihe-julkaisussa ilmestyneen 
artikkelin "…wie die Zeit vergeht…" avulla. 
 
Lachenmannin mukaan Pierre Boulezin Structure Ia kahdelle pianolle perustuu myös 
rakenneäänimäisille äänityypeille. Teoksessa ei sinänsä tapahdu akustista uudistumista, koska 
pianon ääni on kuulijalle tuttu koko ajan, mutta jokainen yksityiskohta vaikuttaa tuoreelta. 
Suuremmasta näkökulmasta teoksen äänisuunnittelu on paljon enemmän kuin osiensa – 
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sarjallisesti rakennettujen pisteiden – summa. 
 
Lachenmann esittelee listan teoksia, jotka rakentuvat rakenneäänen varaan. Enää tarkemmin 
musiikkiesimerkkejä ruotimatta hän pyrkii tiivistimään rakenneäänen määritelmän tesktin 
avulla. Rakenneääni on äänityypeistä ainoa, jossa materiaali ja siitä syntyvä kokonaishahmo 
tai "muoto" ovat identtiset. Rakenneääni on siis jossain mielessä aktiivisin kaikista 
äänityypeistä. Rakenneäänen osaset osallistuvat kukin aktiivisesti suurempien hahmojen 
rakentamiseen, eikä niitä voi mielivaltaisesti vähentää, lisätä tai vaihtaa kuten väri-, huojunta 
ja tekstuuriäänessä. 
 
Lopuksi Lachenmann vielä tiivistää näkökulmansa suhteessa perinteiseen, akustiseen äänen 
tarkastelun näkökulmaan. Vertikaalien ja yhtäaikaisten tapahtumien tarkastelun sijaan 
kaikissa Lachenmannin äänityypeissä tarkastellaan pikemminkin peräkkäisiä tapahtumia, ja 
niiden muodostamaa jatkumoa. Lachenmann pyrkii siten häivyttämään rajan musiikillisen 
muodon rakentumisen (ajassa) ja yksittäisten akustisten ilmiöiden (hetkessä) välillä ja 
luomaan käsitteistön, jossa "ääni" ja "muoto" ovat toistensa synonyymejä. Lopuksi 
Lachenmann vielä toteaa, että hänen esittelemiänsä äänityyppejä voidaan yhdistää keskenään 



















3. Lachenmannin pianokonsertosta Ausklang (1985) 
 
     
  Tarkastelen tässä työssä Lachenmannin konsertosta ainoastaan sen ensimmäistä taitetta. 
Ausklang on yksi säveltäjän laajamittaisimmista sävellyksistä, ja teoksen analyysi koko sen 
50-minuutiselta kestolta ei sovellu tämän työn laajuuteen eikä analysointi liioin ole 
mielekästä valittujen keinojen kannalta. Teoksen kaikki äänityypit esiintyvät heti teoksen 
alussa, ja niistä tehdään lukuisia variaatioita ja yhdistelmiä saman tien. Koska äänityyppien 
perinpohjainen tarkastelu, Lachenmannin käsitteiden soveltaminen analyysiin ja niiden 
arviointi on kirjallisen työni päätavoite, jätän teoksen kokonaismuodon ja konserton 
tarkastelun suhteessa lajityyppinsä konventioihin tämän työn ulkopuolelle. 
 
Teoksen sävellysprosessia edeltävinä vuosina säveltäjä Hans Werner Henze oli hyökännyt 
voimakkaasti Lachenmannia ja muutamia muita saksalaisia säveltäjiä vastaan nimittämällä 
heidän musiikkiaan termillä musica negativa (Pace, 1998, 4). Lachenmannia oli samoihin 
aikoihin myös kuvailtu säveltäjänä “saarnaajaksi, joka kohottaa julistavan etusormensa 
tukahdutettujen raapimisäänten autiomaassa” (Wilson, 1994,1), ja hänen musiikkiaan 
kuvailtu “musiikilliseksi sotilassairaalaksi” (Wilson, 1994, 2). Lachenmann  hyvin 
tietoisena maineestaan säveltäjänä, jonka musiikki toistuvasti hylkää perinteet  vastasi 
kritiikkiin hylkäämällä nyt omia oletuksiaan musiikista. Lachenmannin musiikkiin usein 
sisäänkirjoitettu kritiikki laajeni pianokonsertossa itsekritiikiksi. “Tavoite on nyt kieltää 
kieltäminen” (Wilson, 1994, 1), säveltäjä totesi haastattelussa teoksen sävellysprosessista, ja 
mainitsi pyrkimyksekseen löytää uudelleen totunnaisia tai tuttuja ääni, uusia tapoja 
kuunnella, ei niinkään uusia ääniä (Wilson, 1994, 1). 
 
Peter Wilson on kirjoittanut Ausklangia käsittelevässä artikkelissaan teoksen pianostemmasta 
seuraavaa: “Virtuoosinen ja leikkimielinen pianostemma ei kavahda edellisen vuosisadan 
salonkipianismin kaikkein kuluneimpiakaan kliseitä kuten mekaanisia arpeggioita, 
kromaattisia juoksutuksia ja glissandoja.” (Wilson 1994, 3). Wilson puhuu teoksen kohdalla 
“äänen puhtaasta nautinnosta” ja viittaa erityisesti teoksessa esiintyviin pitkiin yhden sävelen 
repetitioihin (Wilson 1994, 3). Lachenmann on itse maininnut repetitioiden viittaavan 
yhdysvaltalaisen pianistin Charlemagne Palestinen tapaan soittaa pianoa, jossa 
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taukoamattomat repetitiot muuttivat koko soittimen lähes pelkäksi kellomaiseksi 
resonanssiksi  (Wilson 1994, 3). Wilsonin mukaan tämä äänen taianomainen puoli oli 
Lachenmannille sopiva valinta ainoastaan sen fyysisen mahdottomuuden takia  (Wilson 1994, 
3). 
 
Teoksen pääpaino on sekä Peter Wilsonin että Lachenmannista paljon kirjoittaneen 
musiikkitieteilijä Ian Pacen mukaan musiikin selkeässä kahtiajaossa resonanssiin ja 
liikkeeseen. Tämä kahtiajako on mielestäni erittäin yhteensopiva Lachenmannin edellä 
käsittelemäni artikkelin kahtiajaon kanssa äänestä olotilana ja äänestä kulkuna. Wilsonin 
mukaan Lachenmannin keskittyi aiemmissa teoksissaan äänen syntymiseen ja äänen 
syntyhetkeen liittyviin olosuhteisiin. Tässä teoksessa taas keskitytään äänen loppumiseen, 
jälkikaikuun ja sammumiseen. Sana ausklang tarkoittaakin muun muassa jälkikaikua tai 
jälkisointia. (Wilson 1994, 2) 
 
Jos teoksen nimeä tarkastellaan kahtena sanana, aus Klang, voidaan teoksen ymmärtää 
koostuvan yksinomaan “soinnista”. Pianon soinnin eri piirteitä käsitellään teoksessa niin 
poikkeuksellisen monipuolisesti ja perusteellisesti, että teoksen voidaan hyvin nähdä 
koostuvan yksinomaan näiden piirteiden uloskirjoittamisesta solistille ja orkesterille. 
Äänettömästi pohjaan painetut koskettimet, sostenuto-pedaalin ja una corda -pedaalin 
hyödyntäminen, pianon laukaisemat kuvitteelliset kaiut orkesterissa sekä pianon kaikkein 
korkeimpien äänten sivutuotteena synnyttämä sävelkorkeudeton kohina ja tämän hiljaisen 
äänen “suurentaminen” koko orkesterin tuottamina hälyääninä ovat kaikki elementtejä, jotka 
liittyvät äänen loppuun, jälkikaikuun, eivät niinkään äänen alkuun tai sen syttymiseen. 
Toisinaan äänen syttymishetki ei kuulu juuri ollenkaan, tai se on kokonaan poistettu, ja 











3.1. Äänityypeistä teoksessa Ausklang: Tilaääni ja äänijälki 
 
       Olen valinnut teoksen tarkastelun välineiksi Lachenmannin artikkelissaan esittelemät 
äänityypit (kadenssiääni, lähestyminen, poistuminen, väriääni, huojuntaääni, tekstuuriääni ja 
rakenneääni), joiden yleispätevyyttä ja soveltuvuutta analyysin välineiksi haluan kokeilla. 
Näiden äänityyppien lisäksi käytän kahta äänityyppiä, jotka olen itse laatinut artikkelin 
suuntaviivojen mukaisesti.  Toinen äänityyppi kuuluu artikkelin pääsuuntaviivojen 
mukaisesti ääneen olotilana, toinen ääneen kulkuna.  
 
Teoksen musiikilliseen ytimeen kuuluu jälkikaiun tutkiminen, ja molemmat laatimani kaksi 
ylimääräistä äänityyppiä liittyvät tähän ilmiöön. Musiikissa esiintyy toistuvasti kaiku, jota 
voisi kuvailla sanoilla “ontto” tai “tyhjän tilan kaiku”. Tästä äänityypistä käytän nimeä 
tilaääni. Tilaääni luonteeltaan passiivinen, edellä kuultuja ääniä lähinnä kaiunomaisesti 
toistava tai tilallisesti (kaiun määrää) laajentava tai supistava äänityyppi. Se kuuluu siten 
kategoriaan ääni olotilana. Tilaääni on erilainen kuin väriääni siinä mielessä, että se ei koostu 
erilaisista äänistä tai niiden äänenväreistä, vaan ikään kuin pelkästä pianon vapailla kielillä 
soivasta jälkisoinnista, joka syntyy soivan äänimateriaalin jälkeen.  
 
Äänen syttymisen jälkeen tapahtuviin ilmiöihin tartutaan teoksessa myös aktiivisella tavalla. 
Musiikki ikään kuin tarkastelee aktiivisesti jälkisoinnissa olevia eri komponentteja, 
luokittelee ja järjestelee niitä. Välillä jälkisointi muuttuu äänen syttymistä tärkeämmäksi 
tapahtumaksi, ja erilaiset jälkisoinnit ja niiden variaatiot muodostavat aktiivisen 
tapahtumasarjan. Alkuperäinen ääni, joka synnytti jälkisoinnit, ei ole tärkeä, vaan tärkeä on 
suunta, johon erilaisten jälkisointien avulla edetään. Soinnit tuntuvat muodostavan 
jonkinlaisen polun tai “jäljen”, jota pitkin musiikki etenee. Tähän äänityyppiin viittaan 
nimellä äänijälki. Äänijälki kuuluu aktiivisen luonteensa mukaisesti kategoriaan ääni 
kulkuna. Äänijälkikin keskittyy tilaäänen tavoin äänen jälkeen syntyviin tapahtumiin, ei 









3.2. Partituurin notaatiosta 
 
      Teoksen lukuisten poikkeuksellisten äänentuottotapojen takia partituuria ei pysty 
lukemaan perehtymättä ensisivujen ohjeisiin poikkeuksellista notaatiosta (esimerkki 26).  
Lachenmann ei juurikaan käytä normaaleja tai tavanomaisia soittotapoja, ja 
partituuriesimerkkien lukeminen ilman ohjeisiin tutustumista on lähes mahdotonta. Koska en 
käy notaation ohjeita tässä läpi, suosittelen lukijaa palaamaan partituuriesimerkkien 
lukemisen yhteydessä näihin ensisivujen ohjeisiin. Lachenmannin notaation suomenkielistä 
selvitystä on tehnyt Jarkko Hartikainen, ja lukija voi perehtyä asiaan tarkemmin tämän työn 
























             esimerkki 26 
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Haluan kuitenkin nostaa notaatiosta esiin yhden erityispiirteen. Yksi huomionarvoisimmista 
piirteistä Lachenmannin poikkeusnotaatiossa on lainausmerkeissä käytetyt dynaamiset 
merkinnät, joita ei tule sekoittaa tavallisiin dynaamisiin merkintöihin. Lainausmerkeissä 
käytetty dynamiikka ei lainkaan viittaa soivan tuloksen äänenvoimakkuuteen, vaan soittajan 
käyttämään energian määrään. Toisin sanoen lainausmerkkeihin kirjoitettu forte (“f”) voi 
esimerkiksi “toneless bowing” –tekniikalla tuottaa hyvin hiljaisen kohinan, vaikka soittaja 





4. Teoksen ensimmäisen taitteen tarkastelua äänityyppien avulla 
 
4.1. Katkelman valinta 
 
   Kuten aiemmin kirjoitin, tarkastelen noin viiden minuutin katkelmaa Ausklang-teoksen 
alusta. Näin lyhyen katkelman valintaan on kaksi perustetta. Pääasiallinen peruste on tavoite 
pyrkiä perusteelliseen analyysiin, jossa lyhyttä musiikillista katkelmaa tarkastellaan 
kerroksellisesta näkökulmasta. Kerroksellisella näkökulmalla tarkoitan musiikillisten 
tapahtumien tarkastelua usealla mittakaavalla, sekä musiikillisten hahmojen että ajallisten 
yksiköiden eri mittakaavoissa.  
 
Toisena perusteena on huoli siitä, että tätä pidemmän katkelman tarkastelu johtaisi paitsi 
huomattavasti laajempaan työhön, myös mahdollisesti puuduttavaan äänityyppien 
luettelointiin, jolloin tilaa ei jäisi enää äänityyppien erityispiirteiden tarkastelulle tai 
pohdinnalle äänityyppien soveltuvuudesta ylipäätään analyysin välineinä tässä tapauksessa.  
 
Ian Pacen mukaan Ausklang hyödyntää klassista konserttomuotoa, joka on taitavasti piilotettu 
aluksi yksiosaiselta vaikuttavaan teokseen. Koko 50-minuuttinen teos jakautuu Pacen 
mukaan kolmeen suureen osaan. Osat kytkeytyvät toisiinsa transitioilla, jotka hämärtävät 
selkeiden rajaviivojen tuntua. (Pace, 1998, 6) Ensimmäinen suuri osa loppuu oman tulkintani 
mukaan pianon ensimmäiseen kadenssimaiseen jaksoon, joka alkaa tahdista 149. Musiikin 
soivassa kestossa kadenssi alkaa noin kahdeksan minuutin kohdalla ja päättyy noin 
yhdennentoista minuutin kohdalla.  
 
Pacen vihjaama ensimmäinen suuri osa jakautuu mielestäni kahteen taitteeseen, joista 
ensimmäisen päättyy pianon lähes yksin soittamiin pistemäisiin kommentteihin tahtien 115-
134 aikana. Musiikin soivassa kestossa ensimmäisen suuren osan ensimmäinen taite kestää 
noin viiden minuutin ajan. Tarkastelen ainoastaan tätä ensimmäistä taitetta. Toisessa 
taitteessa hyödynnetään äänityyppien yhdistelmiä niin monikerroksisella tavalla, että tämän 





4.2.1. Tahdit 111 
 
       Esimerkissä 27 on teoksen tahdit 1–11. Olen merkinnyt äänityyppejä partituurin 
alapuolelle. Käytän äänityypeistä nimilyhenteitä, joista puuttuu lopettava sana “ääni”, siis 
tekstuuriäänestä käytän sanaa tekstuuri ja huojuntaäänestä sanaa huojunta; kuitenkin melko 
lyhyistä äänityypeistä käytään koko sanaa (väriääni, tilaääni). Sanan ensimmäinen kirjain on 
äänityypin alkamishetken kohdalla partituurissa. Toisinaan äänitapahtuman kesto voi olla 
lyhyempi kuin kirjoitettu äänityypin nimi. Tällaisissa tapauksissa sanan ensimmäinen kirjain 
on äänitapahtuman alkamisen kohdalla, mutta äänitapahtuman loppumista ei ole merkitty 
millään muulla tavalla kuin että seuraava äänityyppi alkaa. Kirjoitettua sanaa pidemmissä 
äänitapahtumissa alaviiva osoittaa äänitapahtuman kestoa. Kirjoitettuja havaintoja luetaan 
vastaavalla tavalla kuin partituuria; vasemmalta oikealle, päällekäiset merkinnät tapahtuvat 
yhtäaikaisesti. Kun äänityyppi on kirjoitettu sulkeisiin, se tarkoittaa, että äänityyppi on jo 
alkanut aiemmin (edellisellä sivulla) ja jatkuu sulkeiden kohdalla. Sulkeisiin kirjoitettu 
äänityyppi ei siis merkitse äänityypin alkamiskohtaa, vaan äänityypin jatkumista.  
 
Tahdin 1 alussa puhaltimien, jousten pizzicatojen ja pianon pistemäiset eleet muodostavat 
tekstuuriäänen, jota seuraa korkeiden jousten trilleistä muodostuva huojuntaääni. Tahti yksi 
kokonaisuutena muodostaa dynamiikkansa ja instrumentaation massan puolesta 
kadenssiäänen alakategorian lähestyminen. Tahdin 2 alussa huilujen flatterzunge synnyttää 
toisenlaisen huojuntaäänen, ja tahdin kokonaisdynamiikka on laskeva, muodostaen 
poistumisen. Tahdin 2 lopussa tekstuuriääni palaa. Kun uusi, kertauksenomainen 
tekstuuriääni alkaa, edellisen musiikin voi tulkita sulkeutuvan omaksi yksikökseen, jonka 
lähestymisen ja poistumisen hahmoista muodostuu kadenssiääni. Ensimmäinen  vajaan 
kahden tahdin kestoinen  tapahtumien kokoelma on siis tulkittava ääni kulkuna -
kategoriaan, kadenssiäänen mukaisesti. 
 
Tahdin 2 lopussa alkavan tekstuurin jälkeen kuullaan uudenlainen huojunta pianon 
repetitioissa, jonka jälkikaiku yhdessä vaskien ja puupuhaltimien kaiutuksen kanssa 
muodostaa väriäänen. Huolellisempi kuuntelu paljastaa väriäänen alkavan jo tekstuurin 
aikaan tahdin 2 lopussa käyrätorvilla. Tämän tapahtumien kokoelman voitaisiin mahdollisesti 
tulkita muodostavan yhden poistumisen, mutta väriäänen staattisuus hallitsee kokonaisuutta. 
Siksi jakso hahmottuu äänen olotilan muodossa. 
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Tahdin 4 lopussa kuullaan nopeasti peräkkäin jousien ja harpun tuottama tekstuuriääni ja 
matalien jousten tuottama huojuntaääni. Molemmat muodostavat yhdessä tahdin 5 loppuun 
asti kestävän lähestymisen. Tahdin 6 alussa piano aloittaa soinnullaan äänijäljen, joka kestää 
tahdin 10 puoliväliin asti. Äänijäljen ensimmäinen sointu toistuu muunneltuna ja muokattuna, 
ja sointujen sarja muodostaa soinnillisten variaatioiden sarjan, eräänlaisen polun. Tahdin 9 
aikana harppu kevyesti kommentoi säveltoistoista koostuvalla huojuntaäänellä äänijäljen 
tapahtumia. Tahdin 4 lopusta tahdin 10 muodostuva jakso on lähestymisen ja äänijäljen 
kategorioiden mukaisesti tulkittava ääneksi kulkuna. 
 
Tahdin 10 puolessavälissä tekstuuri jälleen palaa, ja tahdissa 11 pianojen “guiro”-
soittotavalla toteutettu repetitiivinen huojuntaääni päättää jakson. Tämän lyhyen jakson 
hallitsevin elementti on silti vaskien kohinan muodostama väriääni, joka asettaa jakson 























                     esimerkki 27: 
                  
                          tekstuuri__                                     tekstuuri                                                  tekstuuri_____ 
                                       huojunta huojunta____     huojunta                                                   huojunta__ 
                                                                                          väriääni__________________________ 
                                   lähestyminen_____ poistuminen_                                                                 lähestyminen_ 
                                   kadenssi____________________                                                                 kadenssi_____ 
                                   ääni kulkuna________________ ääni olotilana_____________________ ääni kulkuna_ 
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                          _________(tekstuuri)                  
                          _________(huojunta)                                                                             huojunta 
                                                             äänijälki____________________________________________                                                                     
                          _____(lähestyminen)  
                          _________(kadenssi) 
                         (ääni kulkuna)______ ääni kulkuna_________________________________________ 
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                                               tekstuuri 
                                                                    huojunta__ 
                      ____(äänijälki) väriääni_____________ 




4.2.2. Tahdit 1226 
 
       Tahdista 12 eteenpäin musiikissa samaa äänityyppiä kerrostetaan sekä ajallisesti että 
rekisterillisesti (esimerkki 28). Tahdin 12 alun laskeva juoksutus harpulla on edellisen 
“guiro”-repetition variantti, laskevan kulun voi mielestäni tulkita ikään kuin repetitioksi (eli 
huojuntaääneksi), joka on kallistunut vertikaalisesti. Piano tekee tahdin alussa nopeaa 
melodista siksak-liikettä, ja toistaa siksak-kuvion nousevana 16-osatriolikuviona, jonka myös 
tulkitsen huojuntaäänen kallistettuneena variaationa. Kolmannella neljäsosalla trumpetit ja 
piano soittavat suoraa repetitiota, joka tuottaa kolmannen variaation huojuntaäänestä lyhyen 
ajan sisällä. Hahmot muodostavat yhdessä lähestyvän äänityypin, joten tämä lyhyt katkelma 
edustaa ääntä kulkuna. 
 
Tahdin 12 neljännellä iskulla kuullaan ainoastaan edellä soitetun musiikin kaikua pianon 
pedaalissa, tämä on ensimmäinen esimerkki niin sanottua “tyhjää tilaa” musiikillisesti 
kuvaavasta tilaäänestä. Hetken ajaksi pysähdytään siis ääneen olotilana. 
 
Tahdin 12 viimeisen 32-osan lyhyt pistemäinen ele harpulla toimii kohotahtina tahdista 13 
alkavalle huojuntaäänelle lyömäsoittimilla, pianolla ja vaskilla. Tahdin 13 kolmannella 
neljäsosalla huojuntaääni saa asteikkomaisesti nousevan variantin, sekä pianolla nopean 
fragmentin huojunnasta. Neljännellä neljäsosalla esiintyy glissandomaisesti laskeva tremolo-
variantti, jota myötäilee pianon rekisterissä laskeva repetitio. Tämä fraasi muodostaa 
kadenssiäänen. 
 
Kadenssiäänen jälkeen lähestyminen ja poistuminen vuorottelevat (mutta eivät muodosta 
kadenssiääniä musiikillisen materiaalin toistuvasta vaihtumisesta johtuen), huojunnan ja 
tekstuurin myös vuorotellessa. Tahdissa 15 siirrytään ääneen olotilana, väriäänen ja tilaäänen 
hallitessa musiikkia. Väri- ja tilaäänen ero on hyvin kuultavissa tahtien 16 ja 17 aikana. 
Väriääni keskittyy staattisen äänen harmonisointiin tai värittämiseen, tilaääni lähes 
yksinomaan kaiuttaa edeltänyttä tapahtumaa.  
 
Vuorottelun ajatus hyödynnetään perusteellisemmin, kun musiikin kokonaisolemus olotilana 
ja kulkuna alkaa vuorotella tahdista 18 alkaen. Kulut muodostuvat lähestymisistä, jotka 
katkeavat lyhyehköihin väriäänistä koostuviin olotiloihin. Lähestymiset taas yhdistävät eri 
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äänityyppejä, ensimmäinen lähestyminen on tekstuuri–huojunta-yhdistelmä, seuraava 
huojuntaväriääni-yhdistelmä, kolmas tekstuurihuojunta-yhdistelmä kunnes neljäs kerrostaa 
pelkkiä huojuntahahmoja useassa rekisterissä ja aikamittakaavassa. Tämä tahtien 2124 
aikana tapahtuva lähestyminen huipentaa jakson dynamiikkansa ja massansa puolesta.  
 
Voimakas leikkaus pysäyttää liikkeen, ja tahtien 2526 ajan tilaäänen ja pienien 
tekstuurifragmenttien hallitsema musiikki on kaikkein staattisinta ääntä olotilana 
tähänastisessa partituurissa. 
 
Tahtien 111 aikana ääntä olotilana ja ääntä kulkuna käsiteltiin ikään kuin tasapainoisesti. Ne 
vaihtuivat suhteellisen tasaiseen rytmiin, molempien ollessa musiikillisesti painokkaita. 
Tahtien 1226 aikana kulun ja olotilan välille rakennettiin kuitenkin dynaamista jännitettä, 
ikään kuin ääni kulkuna yrittäisi kasvattaa massaa ja raivata tieltään äänen olotilana, 





















              esimerkki 28: 
                   
                                                                                             huojunta___      tilaääni________ 
                                                                                                           huojunta__ 
                   huojunta 
                  huojunta_____________ 
                  lähestyminen_________ 
                  ääni kulkuna_________ ääni olotilana___ 
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                                       huojunta______________                                huojunta              huojunta 
       huojunta                          tekstuuri             tekstuuri 
       huojunta__ huojunta__             väriääni_______ 
       lähestyminen____________  poistuminen____ läh.__ poist.___läh.___ 
                        kadenssiääni___________________________ 




                         
                                ___(väriääni)_______ tekstuuri                        tekstuuri______ väriääni__________________ 
             tilaääni____________  huojunta______                      huojunta_______ 
                 lähest. 
                 lähestyminen__                       lähestyminen___ 
  (ääni olotilana)________________________  ääni kulkuna__  ääni olot.__ ääni kulkuna ___ 
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        ___(väriääni)___________ tekstuuri                                 huojunta__________________ 
                         ___(huojunta)                          huojunta________                     huojunta______________ 
      huojunta_____             huojunta 
          ___(lähestyminen)____       lähestyminen______________________________________ 
         (ääni kulkuna)________       ääni kulkuna_______________________________________ 
              ääni 
                  olot. 
               ___ 
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           _____(huojunta)______________ tilaääni___________ 
           _____(huojunta)______________ tekstuuri__________ 
   huojunta_____ 
           _____(lähestyminen)__________ 





4.2.3. Tahdit 2741 
 
    Ensimmäisessä jaksossa ääni kulkuna ja ääni olotilana esiteltiin tasaväkisinä, toisessa 
jaksossa niiden välille rakennettiin jännitettä, ja ääni kulkuna raivasi ääntä olotilana tieltään. 
Kolmannessa jaksossa (tahdit 2741, esimerkki 29) puolestaan ääni olotilana hallitsee 
musiikkia.  
 
Pianon pedaaliin jäävän tilaäänen päällä kuullaan tahtien 27 ja 28 aikana katkelma 
tekstuuriääntä. Tekstuuri on edeltäviä esiintymiä kestollisesti pidempi, mutta jää itsenäiseksi 
saarekkeekseen tilaäänen keskellä. Tahtien 2932 aikana tekstuurista kuullaan yhä lyheneviä  
katkelmia. 
 
Tahdissa 33 musiikki aktivoituu tekstuurin lisäksi kahden huojuntaäänen avulla 
muodostamaan lähestyvän äänityypin, joka huipentuu pianon glissandoon. Edellisten 
esimerkkien tavoin tulkitsen glissandon “kallistuneeksi” repetitioksi, ja siten 
huojuntaääneksi. Tahdit 3334 muodostavat äänen kulkuna.  
 
Tahtien 3435 tilaäänessä kuullaan ensin pianon glissando, joka jää soimaan pedaaliin. 
Pianisti suodattaa tästä soivasta massasta hiljaisesti pohjaan painetuilla koskettimilla D-
duurikolmisoinnun tahdin tilaääneen. Palataan ääneen olotilana. 
 
Samanlainen tilanne kuin tahtien 3334 ääni kulkuna ja 3435 ääni olotilana toistuu 
uudestaan tahtien 3637 ja 3841 aikana. Tällä kertaa molemmissa äänikategorioissa 
käytetään paljon tekstuuriääntä, jonka luonne on koko katkelman aikana muuttunut hyvin 
ambivalentiksi. Esiintyessään tilaäänen kanssa tekstuuriäänellä on aktivoiva vaikutus, kun 
taas esiintyessään lähestymisen tai muun ääni kulkuna -materiaalin kanssa sillä on pysäyttävä 
ja passivoiva vaikutus. 
 
Katkelmaa kuitenkin hallitsee ääni olotilana. Samaan tapaan kuin tahtien 2728 aikana 
tekstuuriääni muodostaa ikään kuin saaren tilaäänen keskellä, ja koko katkelmassa ääni 





                   esimerkki 29: 
    
                        __________(tilaääni)_________ 
            tekstuuri________ 
 
         ääni olotilana_______________ 
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           ________(tilaääni)___________________________________________________________ 
           tekstuuri          tekst.  tekst.      tekst.     tekstuuri 
           huojunta 
                       huojunta_ 
           lähestyminen____ 
           ___ääni olotilana_____________________________________________  ääni kulkuna____ 
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    ______(tilaääni)_  tilaääni_____________________________ tilaääni________________ 
                tekstuuri_________      tekstuuri__ 
    _____(huojunta)                              huojunta         huojunta 
    _(lähestyminen)           lähestyminen______ 
    _(ääni kulkuna) ääni olotilana_________ ääni kulkuna______ ääni olotilana__________ 
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________(tilaääni)__________ 
       tekstuuri___ 






4.2.4. Tahdit 4257 
 
    Pianon äänijälki aktivoi tahdin 41 puolessavälissä orkesterin, joka paitsi tarttuu 
äänijälkeen, myös aloittaa tekstuuriäänen ja huojuntaäänen. Piano puolestaan tarttuu 
huojuntaääneen tahdissa 42 (esimerkki 30). Orkesteri tekee huojunnasta voimakkaan 
lähestymisen tahdin lopussa, ja piano puolestaan fragmentoi huojunnansa lyhyiksi 
kommenteiksi tahdissa 43. Huojunnan lyhyet fragmentit typistyvät tahdin 44 aikana 
kuultavaan kahden sävelen lyhyeen kommenttiin pianolla, jota orkesteri värittää 
väriäänellään. Tämä ensimmäinen fraasi muodostuu isommalla mittakaavalla kolmesta 
lähestymisestä, jotka muodostavat ikään kuin kiihtyvän äänen kulkuna, sekä lyhyestä 
orkesterin väriäänen hallitsemasta äänestä olotilana. 
 
Tahdin 45 alussa piano aloittaa hyvin lyhyellä fragmentilla huojuntaäänestä. Ylöspäin 
suuntaava pyrähdys muodostaa huojuntaäänen, joka päätyy tahdin 45 lopussa korkealle 
soinnulle. Tämä sointu jää hetkellisesti väriääneksi, mutta toistuessaan tahdin 46 puolessa 
välissä  aloittaakin äänijäljen, jota orkesteri ja piano vuoroin vievät eteenpäin aina tahdin 48 
loppuun asti. Myös tätä fraasia hallitsee ääni kulkuna, ja musiikki saa “vetää henkeä” vain 
yhtenä lyhyenä hetkenä, jolloin ääni olotilana tilapäisesti pysäyttää toiminnan. 
 
Tahdista 49 tahtiin 57 musiikki selkeästi rauhoittuu, mutta ääni kulkuna hallitsee silti 
toimintaa. Tekstuuriääni on piano-osuuden kantava elementti, ja tällä kertaa tekstuuri saa 
uuden luonteen. Se ei muodosta Lachenmannin mainitsemaa staattista vaikutelmaa, vaan 
muodostaa tässä fraasissa mielestäni toiminnallisen pohjan rakenneäänelle. Tekstuurin 
jokainen osa vie musiikkia eteenpäin, ja määrittää jo kuultua uudelleen luoden tilanteille 
tuoreutta ja eteenpäin vievää energiaa musiikin hiljaisesta ilmiasusta huolimatta. Lyhyet 
tilaäänet tarttuvat tekstuuriäänen tapahtumiin ja värittävät niitä eri tavoin. Aiheellinen 
kysymys kuitenkin on, muuttuuko jokaisen tilaäänen kohdalla musiikki olotilaksi lyhyen 







       esimerkki 30: 
              
äänijälki____________  huojunta_           huoj. huoj. huoj. 
                         tekstuuri___ 
                  huojunta________________ 
           lähest. 




               
               huoj.         huoj.  huoj._____väriääni___ äänijälki___________________     
               väriääni            huojunta___ 
            läh._______                     lähestyminen_______________ 
    (läh.)__ 
  (ääni kulkuna)___ ääni olot.  ääni kulkuna____ ääni olot._  ääni kulkuna _______________ 
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  (äänijälki___________tekstuuri______tekstuuri_____________________________________ 
 (läh.)____  poist._____           huojunta 
        tilaääni               tilaääni             tilaääni 
         rakenneääni_______________________________________________ 




                 
                     (tekstuuri)_______          huojunta________tekstuuri__________________________ 
  tilaääni____                 tekstuuri_                           tilaääni____      tilaääni____ 
 
     (rakenneääni)_________________________________________________________ 




4.2.5. Tahdit 58–64 
 
    Edeltäneessä jaksossa (tahdit 4257) musiikin jännitettä nostettiin huojuntaäänien ja 
lähestymisien yhdistelmällä. Rakenneäänen ja tekstuurien synnyttämä vaikutelma oli silti 
odottava, ikään kuin energiaa vähitellen kerättäisiin toimintaa varten, joka tulee vasta 
myöhemmin.  
 
Tahdeissa 5861 huojuntaäänien ja lähestymisien yhdistelmät purkavat edellä kerättyä 
energiaa (esimerkki 31). Pianostemma on äänityypeiltään nyt kaikkein kirjavimmillaan, mikä 
lisää energian määrää. Orkesterissa äänityyppien kerrostaminen ja pelkkä tapahtumarikkaus 
tekee jaksosta tähän mennessä kaikkein voimakkaimman ääni kulkuna -fraasin. 
 
Tahdin 61 toiselta iskulta tahdin 64 loppuun pianostemma punoo jännittävän yhdistelmän 
tekstuuriääntä ja tilaääntä. Orkesteri tekee pianostemman jatkuvuutta vastaan kontrapunktia 
lyhyillä huojuntojen ja lähestymisien fragmenteilla sekä osallistumalla pianon  
tekstuuriääneen. Orkesterin tekstuuriääni vuoroin voimistaa pianon pistemäisiä eleitä, 


















             esimerkki 31: 
                     
      tekstuuri   huojunta________ tekstuuri____________ huojunta 
(tilaääni)____                   huojunta_________ 
    tilaääni_____________________________ 
                  tekstuuri______________________________________ 
    huojunta____________________________ 
       lähestyminen_________________  lähestyminen________________________   
       ääni kulkuna_____________________________________________________ 
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    (huojunta)_ tekstuuri_________________________________________________ 
    (tilaääni)__ tilaääni__________________________________________________ 
    (huojunta)_ tekstuuri_________________________________________________ 
    (läh.)_____            läh.                       läh.         läh. 
                huoj.    huoj.     huoj.    huoj. 
         rakenneääni______________________________________________ 





5.1. Ääni olotilana ja ääni kulkuna valitussa katkelmassa 
 
       Valitsemani katkelman viidessä jaksossa käsitellään eri tavoin ääntä olotilana ja kulkuna. 
Ensimmäisessä jaksossa olotiloja ja kulkuja esitellään vuorotellen, verkkaiseen tahtiin ja 
niiden keskinäinen funktio on ainoastaan esiintyä peräjälkeen, ei rakentaa vuoropuhelua tai 
draamallista suhdetta toisiinsa. Vuorottelu on selkeästi sommiteltu, ja musiikin 
yksinkertainen jakaminen passiiviseen ja aktiiviseen on perusteltua, mutta rajakohtien tarkan 
sijainnin päättäminen ei ole yksiselitteistä. Erityisesti lähestymisen alkaessa tai poistumisen 
loppuessa analysoijan on useista kuuntelukerroista huolimatta vaikea tehdä lopullisesti 
päätöstä, koska “tunne” poistumisesta päättyy, tai koska “tunne” lähestymisestä alkaa. 
Tarvittaisiinko näiden rajaviivojen kohdalle kolmas kategorian äänestä, ääni transitiona? 
 
Toisessa jaksossa kahden kategorian välille rakennetaan draamaa, jossa ääni kulkuna pyrkii 
hukuttamaan alleen äänen olotilana. Tässä jaksossa jako kahteen kategoriaan ilmenee 
musiikissa hyvin voimakkaasti, ja rajaviivat piirtyvät selkeinä.  Tämäntyyppiseen 
sävellykseen Lachenmannin oma kategorisointi tuntuu istuvan kaikkein parhaiten. 
 
Kolmas katkelma keskittyy ääneen olotilana. Ensimmäisenä kysymyksenä nousee mieleen, 
onko Lachenmann tarkoittanut musiikin olevan olotilaa, jota hän selkeästi pyrkii välttämään 
sävellyksessä. Tällä pyrkimyksellä viittaan Lachenmannin mainitsemaan äänenväri-
fetisismiin, sekä artikkelin arvottavaan sävyyn, jossa olotilan säveltäminen esitetään 
jokseenkin väheksyttävänä toimintana. Onko Lachenmann tässä jaksossa pyrkinyt 
säveltämään rakenneääntä, lopputuloksen näyttäytyessä kuitenkin olotilana? Tekstuurin 
sirpaleet tuntuvat muodostavan jonkinlaisen melodisen linjan, jota voi seurata pinnistellen, 
mutta ne eivät synnytä dynaamisesti etenevää kokonaisuutta. Tämän katkelman kohdalla 
voidaan kysyä, riittääkö kaksi kategoriaa kuvaamaan ääntä olotilana, joka pyrkii 
käyttäytymään kuten ääni kulkuna? 
 
Neljännen jakson alussa musiikki on melko yksiselitteisesti ääntä kulkuna. Dynaamisten 
lähestymisien jälkeen kuitenkin esiintyy lyhyitä parenteesimaisia hetkiä, joissa liikutaan 
äänenä olotilana. Olisiko tässä syytä kehittää jälleen uusi kategoria äänelle olotilana, joka 
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esiintyy ääni kulkuna -äänityypin sisällä? Vai olisiko kategorioita syytä järjestellä 
hierarkkisesti kerroksittain? Korkeimmassa hierarkiassa musiikki on ääntä kulkuna, mutta 
pintatasolla ilmenee ääni olotilana -tilanteita. Jakson loppua hallitseva rakenneääni on 
mielestäni kaikkein suurin paradoksi. Musiikki on mielestäni yhtäaikaa olotilaa ja kulkua. 
Rakenneäänen nimikettä olen ehkä soveltanut tähän syystä, että Lachenmann on määritellyt 
äänityypin hyvin löyhästi. Hierarkkinen tulkinta ei sovellu tähän, koska musiikki on 
mielestäni niin pinta- kuin syvätasoiltaankin ambivalentti. Hierarkkisen kerroksisuuden sijaan 
kehittäisin tähän musiikkiin kolmannen kategorian, sellaisen, joka ei ole täysin passiivinen, 
eikä täysin aktiivinen.  
 
Viidenteen jaksoon olotilan ja kulun yksiselitteinen kahtiajako ei myöskään sovellu ilman 
ongelmia. Parhaiten jaksoon voi mielestäni tarttua tarkastelemalla ääntä kerroksittain, joko 
pinta- ja syvätasojen avulla tai yksinkertaisesti useina tasoina, jotka esiintyvät 
kontrapuntisesti. Kerrokset voivat edustaa joko olotilaa tai kulkua, ja ne ovat (kontrapunktin 
perinteisen määritelmän mukaisesti) itsenäisiä kerroksia. Musiikillisen kudelman 
päällimmäinen vaikutelma on toki hyvin energinen. Musiikin yksiselitteinen tulkinta ääneksi 
kulkuna ei mielestäni täysin sovellu kuvaamaan tällaista hyvin rikkaaksi rakennettua 
äänikudelmaa, jossa osa elementeistä on myös passiivisia. 
 
 
5.2. Äänityyppien soveltuvuudesta valitun teoksen tarkasteluun 
 
Lachenmann on määritellyt eri äänityypit artikkelissaan melko tarkasti, ja niiden 
soveltaminen hänen oman musiikkiinsa (tosin huomattavasti myöhemmin sävellettyyn 
teokseen) tarkasteluun tuottaa mielestäni mielekkäitä havaintoja. Äänityyppien soveltaminen 
(kahden lisäämäni äänityypin täydentämänä) tuottaa mielenkiintoisia tuloksia, ja 
musiikillisesta materiaalista ei mielestäni jää ulos mitään, mitä ei voitaisi tulkita joksikin 
esitellyistä äänityypeistä. Asteikkomaisen materiaalin tulkinta huojuntaääneksi on melko 
tekninen tulkinta tavalla, jota teoksen kuuntelija ei ehkä tule ajatelleeksi, mutta joka 
säveltäjänä tuntuu hyvin luontevalta tulkinnalta. Tarvittaisiinko  tähän vielä uusi äänityyppi? 
Yhteenvetona voidaan todeta, että Lachenmannin esittelemät äänityypit eivät kata aivan 




On perusteltua nähdä, että Lachenmann on teoksessaan Ausklang pyrkinyt myös soveltamaan 
pianokirjallisuuden kliseitä, ikään kuin itsenäisinä elementteinä, joita kuulija voi seurata. 
Tämäntyyppiseen toimintaan artikkelin äänityypit eivät riitä tarkastelun välineiksi. Tällaisen 
säveltämisen yhteydessä Lachenmann on puhunut käsitteestä “esteettinen apparaatti”, jolla 
hän viittaa sävellyksellisten ja instrumentaalisten konventioiden tietoiseen hyödyntämiseen ja 
kommentoimiseen musiikillisen materiaalin rakennusvaiheessa. Äänityyppien määritelmät 
ovat ehkä lähempänä musiikinteoriaa kuin estetiikkaa, ja esteettisellä apparaatilla 
Lachenmann pyrkii jollain tapaa tuottamaan musiikin virrasta erottuvia (satsillisesti ja ehkä 
musiikinteoreettisestikin mielekkäästä jatkumosta poikkeavia) hetkiä. Näistä hyvänä 
esimerkkinä toimivat pianon glissandot, joista pianisti siivilöi kolmisointuja. Äänityypiltään 
ne kuuluvat jo monesti kuultuihin huojunnan ja tilaäänen kategorioihin, mutta niiden 
vaikutelma kuuntelijalle on hyvin tuore, koska glissando ja kolmisointu ovat musiikillisina 
materiaaleina niin äärimmäisen pelkistettyjä, ehkä jopa kliseisiä.  
 
Itse äänityyppien soveltaminen ei vaikuta lainkaan yhtä ongelmalliselta kuin se, että ne 
jaetaan ainoastaan kahteen pääkategoriaan. Ongelmia ilmeni yksiselitteisten rajaviivojen 
tulkinnassa (tarvitaanko transitiomainen kategoria?), toiseksi kysymykseksi nousi tarvitaanko 
olotilamainen ääni, joka pyrkii käyttäytymään kuten ääni kulkuna. Kolmas iso kysymys koski 
kategorioiden mahdollista kerrostamista hierarkkiseksi järjestelmäksi. Viimeiseksi ehdotin 
vaihtoehtoa, jossa kaksi eri kategoriaa voitaisiin sommitella kontrapunktiseksi verkostoksi, 




5.3. Yhteenveto ja viitteitä luettavaksi 
 
Lachenmannin ‘Uuden musiikin äänityypit’ on erittäin mielenkiintoinen artikkeli. Sen 
rakenne on musiikinteoreettisesti johdonmukainen ja se on kirjoitettu helposti lähestyttävällä 
tavalla. Tästä huolimatta tietyt (perustavanlaatuisiksikin tulkittavat) ongelmat tuntuvat 
vaivaavan muuten niin kirkasta ajatusrakennelmaa ja argumentointia. Tulkinta kaikesta 
musiikillisesta tapahtumisesta ainoastaan kahdella pääkategorialla, ääni olotilana ja ääni 




Artikkelin toimimattomin ajatus on mielestäni tiettyjen teosten ja musiikillisten ilmiöiden 
arvottaminen “äänenvärifetisismiksi”, vaikkei Lachenmann aivan sormella osoitakaan, mitkä 
hänen esimerkeistään tätä fetisismiä edustavat. Yhtä lailla ongelmallista on tiettyjen 
esimerkkikatkelmien tulkitseminen yksiselitteisesti ääneksi olotilana, tai kokonaisten 
suurimuotoisten teosten tulkinta yhtenä ainoana äänityyppinä. Lachenmannkaan ei voi – 
vakuuttavasta yrityksestä huolimatta – yksiselitteisesti tai tyhjentävästi lukijoilleen kertoa, 
mikä on musiikillista sisältöä ja mikä musiikillista ei-sisältöä. Provokaatioiden tietoinen 
viljely tuo tietysti lukukokemukseen ja sen jälkeiseen keskusteluun eloa. Myös ajatus 
kahtiajaosta (ääni olotilana ja ääni kulkuna) on voimakas yleistys, mutta ajatuksena erittäin 
jännittävä siinä mielessä, että se synnyttää ajatuksen musiikillisisten paradoksien 
olemassaolosta. Kaikkein mielenkiintoisimmista teoksista usein tuntuukin löytyvän 
musiikillisia tehoja, joille ei yksiselitteistä selitystä kerta kaikkiaan löydy. 
 
Lachenmannin artikkeli ja sävellykset avaavat uusia näkökulmia säveltämiseen. Vastaavia 
erikoissoittotekniikoita oli käytetty sävellyksissä jo paljon Lachenmannin aloittaessa 
säveltämisen, mutta Lachenmannista tekee poikkeuksellisen ja uraauurtavan nimenomaan 
näkökulma näihin erikoissoittotekniikoilla tuotettuihin ääniin. Tavanomaisetkin musiikilliset 
ilmiöt saavat aivan uudenlaisen valon, koska niitä käsitellään konkreettisten, tosimaailman 
ääni-ilmiöiden tavoin, ei musiikillisina hahmoina tai perinteisen temaattisen kehittelyn 
keinoin. Lachenmannin musiikki on kuulokuvaltaan hyvin lähellä elektronista konkreettista 
musiikkia, mutta se tuotetaan instrumentein. Vastaavantyyppinen paradigman muutos 
tapahtui 70-luvulla, jolloin spektraalisen koulukunnan säveltäjät alkoivat säveltää 
soitinmusiikkia myös elektronisin keinoin, mutta toisesta näkökulmasta kuin konkreettinen 
instrumentaalimusiikki. Jos spektraalimusiikissa käsitellään elektronisen musiikin prosesseja 
(ja studiotekniikoita), instrumentaalisessa konkreettisessa musiikissa käsitellään itse 
elektronisen musiikin äänimateriaalia. 
 
Lachenmannin äänityyppien avulla voi analysoida muitakin Lachenmannin teoksia ja 
muidenkin säveltäjien teoksia. Erittäin hyvin äänityypit soveltuvat myös säveltämiseen, 
luonnosteluun ja hahmotteluun sekä kenties omien äänityyppien rakentamisen pohjaksi. 
Sävellyksellisiä sovelluksia voi näiden ajatusten pohjalta keksiä loputtomasti. 
 
Toivon, että Lachenmannin musiikkia tutkitaan Suomessa jatkossakin. Tämän  ensimmäisen 
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suomenkielisen kirjallisen työn  jälkeen suosittelen lukijaa tutustumaan yllä käsiteltyjen 
artikkeleiden lisäksi Lachenmannin artikkelikokoelman ‘Musik als existentielle Erfahrung’ 
lukuihin ‘Werkkommentare: Ausklang’, ‘Vier Fragen Zur Neuen Musik’, ‘Zum Problem des 
musikalisch Schönen heute’ sekä Michael Zinkin perusteelliseen analyysiin ’Strukturen: 
Analytischer Versuch über Helmut Lachenmanns Ausklang’ (Zink, 2003). Näissä 
artikkeleissa käsitellään muun muassa Ausklang-teoksen taustaa, historiallista kontekstia sekä 
analysoidaan teosta yksityiskohtaisesti. Lachenmannin orkesteriteoksista ja pianoteoksista 
yleisesti kiinnostuneille suosittelen Ian Pacen artikkelia ‘Lachenmann’s Serynade – Issues for 
Performer and Listener’ sekä Richard Toopin artikkelia ‘Concept and Context: A 
Historiographic Consideration of Lachenmann’s Orchestral Works’. Esteettisen apparaatin 
käsitettä ja Lachenmannin musiikin estetiikkaa syvemmin käsittelevät Iyad Mohammadin 
‘The Theory of Perception in the Aesthetic Conception of Helmut Lachenmann: A 
‘Redefinition’ Trial of the ‘Functional’ Aspect of Music’ sekä David Lesserin ‘Dialectic and 
Form in the Music of Helmut Lachenmann’. Läheisesti äänityyppien käsitteitä sivuavia 
musiikkianalyyttisia ajatuksia löytyy Frank Abbinantin artikkelista ‘Sections of Exergue / 
Evocations /Dialogue with Timbre’, joka käsittelee jossain määrin vastaavanlaisia 
ääniobjekteja ja niiden muotoilua esittävän säveltaiteilijan – tässä tapauksessa pianistin – 
näkökulmasta. Johdatukseksi konkreettiseen instrumentaalimusiikkiin suosittelen Karl Rainer 
Nonnemannin artikkelia ’Auftakt der ”instrumentalen musique concrète” – Helmut 
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